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Die Ausdruckswelt des klassischen neapolitanischen Liedes, der Canzone napoletana, 
scheint nur wenig mit den aktuellen Katastrophenszenarien zu tun zu haben. Heutzutage 
kann sich das Bild von Neapel wohl nicht mehr mit den Klängen und Versen vom Vesuv in 
der Welt verbreiten. Aber mit »la canzone« (also im Singular, wie es sich für einen reinen 
Begriff, der nicht von der Erfahrung abgeleitet ist, gehört) verbinden die Neapolitaner 
nach wie vor Mythos und Leidenschaft. Von Leidenschaft zeugen nicht zuletzt die aktu-
ellen Initiativen zu ihrer Beförderung: vom Tonarchiv des neapolitianischen Liedes (dem 
Archivio sonoro della canzone napoletana, gegründet am 30. Juni 2004 auf Initiative von 
Radio-RAI in Zusammenarbeit mit der Region Kampanien, der Provinz und Kommune 
Neapel, das mehr als 20.000 digitalisierte Tonaufnahmen besitzt) über die Ausstellung 
»La festa di Piedigrotta e la canzone napoletana« (Neapel, Palazzo Reale, 7. September 
bis 20. Oktober 2006) bis hin zur Neuauflage von Piedigrotta im September 2007, die 
nach 30 Jahren Pause erstmals wieder »Kult und religiöse Feiern, neapolitanische Lieder, 
Festwagen, Umzüge und Feuerwerk« zu einem großangelegten Spektakel vereint hat. 
Dass es sich um einen Mythos handelt, zeigt die Art und Weise, wie davon erzählt wird. 
Entsprechend dem Titel eines neueren Buches von Enzo Carro – »L’Eredità di Partenope. 
Il cammino del canto napoletano dagli antichi rapsodi ai moderni neomelodici« (2001) –, 
ist »la canzone« eine originäre Form der Napoletanità. Sie verbindet sich nicht zufällig 
mit dem »zu Zeiten der Römer begonnenen« Fest von Piedigrotta (für die Zitate siehe 
das Begleitheft zur genannten Ausstellung).

La città cantante

Wie aber diese Ausführungen in einer deutschen Publikation über Neapel zeigen, ist »la 
canzone« inzwischen auch ein Begleitphänomen des Neapelmythos für die Nicht-Nea-
politaner geworden. In der Grand Tour, jenem Inbegriff der modernen westlichen Kultur, 
der legendären ›Reise nach Italien‹ von Goethe und Stendhal, Mozart und Byron, die 
über Jahrhunderte hinweg das Bildungserlebnis schlechthin für die Eliten und Intellek-
tuellen Europas war, finden sich dafür noch keinerlei Anzeichen. Hier spielte die Musik 
woanders; im San Carlo und bei der Legende Pergolesi. Der außerhalb Neapels lebendige 
Mythos der Canzone ist im späten 19. Jahrhundert begründet worden. Er ist auf dem Weg 
der Autoren und vor allem der Interpreten durch Europa (und dann über Europa hinaus) 
entstanden. Francesco Paolo Tosti in London (seit Ende der 1870er Jahre trat er dort auf 
Vermittlung des Lord Mayor 1880 am Hof von Königin Viktoria als Gesangslehrer an), 
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Enrico Caruso in New York und eine Unzahl von Künstlern und Kleindarstellern haben 
– auf organisierten Tourneen oder als Emigranten – das Lied aus Neapel nach Europa 
und in die Welt getragen, wo sich in der Folge mit dem Mythos von der »città gentile«, 
dem Paradies des Genusslebens, wo »jedermann […] in einer Art von trunkner Selbstver-
gessenheit [lebt]« (Goethe, Italienische Reise, 16.3.1787), derjenige von der singenden 
Stadt verknüpft hat. 

Gewöhnlich bewerten wir Ideen und Vorstellungen nach ihrem Wahrheitsgehalt und 
definieren Mythen als falsch. Sie eignen sich zwar weniger als ›Spiegel der Wirklichkeit‹, 
dafür aber umso mehr im Hinblick auf die Lebensvollzüge, auf die Anpassungen, Wider-
stände, Herausforderungen hinsichtlich dessen, was als wirklich beurteilt werden kann. 
Ein Mythos ist lebendig, solange er dem menschlichen Dasein Sinn verleiht, solange er 
in der kollektiven Mentalität verankert ist und soziale wie geistige Akzeptanz herstellt 
für das, was sonst als inkohärent gelten müsste. Die Canzone napoletana ist ein master 
myth – ein Ursprungsmythos – des Einheitsitalien. Er handelt von einem Dialektschaffen, 
das eng mit dem genius loci zusammenhängt und von dem Ort nicht zu trennen ist, an 
dem er entstand. Eine ›natürliche‹ Ausdrucksform, mit antiken Wurzeln, ›schon immer‹ 
da – originär und original zugleich – in der sich die Daseinsform eines Landes manifes-
tiert, in dem Instinkt und Gefühl, Genie und Einbildungskraft und eine ewig blendend 
schöne Natur Kunstprodukte hervorbringen, die in einer Art von ›Kolonialismus‹ – den 
der Entstehungsort von so viel poetischer Schönheit unwiderruflich sanktioniert – mit 
Leichtigkeit weltweit die Herzen berühren und erobern. Die Neapolitaner können und 
müssen sich so nicht mehr mit der neuen politischen Lage auseinandersetzen, auch nicht 
mit der widersprüchlichen Realität einer zerlumpten capitale nobilissima: die ganze Welt 
huldigt der unberechenbaren Überlegenheit des ›Genius‹ der Kunst über das ›Talent‹ der 
Industrie und der Geschäfte, die ›ganze Stadt‹ verbrüdert sich in der gemeinsamen Liebe 
zum Lied und dem Vermögen, sie zu ›offenbaren‹. 
Es ist eine Geschichte, die sich in ihren raffiniertesten Formen selbst 

immunisiert, die Mängel, Konflikte, Unregelmäßigkeiten und Unterschiede 

zwar zugibt, um sie am Ende aber unvermeidlich zu überwinden, denn Jahr 

für Jahr erobert und bezaubert eine »canzone nuova« die Herzen.

Im langen Verlauf seiner Geschichte als literarischer und journalistischer locus amo-
enus ist das neapolitanische Lied – wie jedes respektierte mythische Wesen – nicht nur 
für ›unsterblich‹ erklärt worden, sondern auch für in dem Maße alt, dass es mit der Stadt 
zusammen entstanden sein muss. Auch in dieser Erzählung kann man aber einen Zeit-
punkt ausmachen – der sich historisch mit den Anfängen formalisierter Schreibweisen 
für die Canzone deckt –, wo sich ein Wandel des Produktes, seiner Herstellungs-, Ver-
breitungs- und Konsumptionsweisen andeutet und das Lied nicht nur mehr als zuvor von 
sich Reden macht, sondern auch anders. Dieser Einschnitt lässt sich (mit einer gewissen 
unvermeidbaren Willkür, aber doch auf der Grundlage von Zeitzeugnissen) mit dem Jahr 
1880 identifizieren, in dem Giuseppe Turco und Luigi Denza in der Stabia’s Hall zu Cas-
tellammare der Welt das unvergessliche »Funiculì Funiculà« präsentierten.

Die eminenteste Neuerung betraf den sozialen Status der Verfasser der Liedtexte wie 
Giuseppe Turco, Roberto Bracco, Salvatore Di Giacomo. Sie waren sämtlich homines 
novi der Kulturszene, und das nicht so sehr, weil sie am Beginn ihrer Laufbahn standen, 
sondern weil sie eine neue soziale Figur des Literaten verkörperten. Bürgerlicher oder 
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häufiger noch kleinbürgerlicher Herkunft und mit weitaus mehr kulturellem denn finan-
ziellem Kapital ausgestattet, waren sie darauf angewiesen, mit der Welt des Journalismus, 
der Verlage und der Kulturindustrie auf Tuchfühlung zu gehen, um ihren Lebensunterhalt 
zu bestreiten. In Zusammenarbeit mit professionellen Musikern, wie z.B. Denza (unter 
Vertrag bei Ricordi) und Costa, nehmen sie die Zusammenarbeit mit Verlegern auf und 
beginnen, in Tageszeitungen und Zeitschriften Lieder zu inserieren 

Die Musikindustrie

Die Begegnung von Profischreibern und -musikern brachte bei einem Genre, das von 
seinem Zielpublikum ausnahmslos begeistert angenommen wurde, bei den Expansions-
möglichkeiten, die das Medium der Presse bot, und bei dem Interesse der Verlagshäuser, 
die sich Profit versprachen, Veröffentlichungen rund um die Canzone in einer noch nie 
da gewesenen Menge, Qualität und Vielfalt hervor.

Neu waren die Auflagenhöhen – die oft die Zehntausende überstiegen –, die Aufma-
chung, das regelmäßige Erscheinen, die Rezipientenkreise. Die Veröffentlichungen standen 
unter dem ständigen Druck, das Preis-Leistungsverhältnis optimieren zu müssen, was 
sich nicht nur in Initiativen von erklärtermaßen ökonomischem und populärem Charakter 
auswirkte, sondern ebenso in der Festlegung von sehr moderaten Marktpreisen, um die 
große inhaltliche Breite und die aufwändige graphische Gestaltung durch die Auflagen-
stärke auszugleichen. 

Ihr Überleben setzte natürlich beträchtliche Investitionen und vergleichsweise kom-
plexe Technologien voraus und verweist so unmittelbar auf Organisationsformen von 
einer bestimmten Größenordnung, die weitläufige Marktbereiche abdecken, ausnutzen und 
lenken konnten und deshalb wirtschaftlich zu agieren erlaubten. Der Verlag von Ferdinando 
Bideri – sicherlich der größte und innovativste Verleger neapolitanischer Schlager – ver-
fügte über eine bestens ausgestattete Druckerei und über eine der wenigen dreifarbigen 
Bildpressen. Das Druckereiunternehmen beschäftigte zu Beginn des 20. Jahrhunderts etwa 
50 Arbeiter, die an Maschinen auf dem neuesten Stand, die aus verschiedenen Ländern 
Europas importiert wurden, Produkte von bemerkenswerter Klarheit und graphischer 
Feinheit erzielten. Bideri hatte – mit Exklusiv- und Arbeitsverträgen – Dutzende Texter 
und Komponisten an sich gebunden. Einige Autoren, wie Gambardella und die beiden De 
Curtis, verdanken ihren Ruhm ganz allein dem Umstand, dass Bideri es vermochte, ihren 
Persönlichkeiten den richtigen Schliff zu geben und ihre Werke erfolgreich zu lancieren. 
Der Verlag Bideri konnte der Öffentlichkeit im Durchschnitt jährlich 60 Lieder aus der 
laufenden Produktion (mehr als eines pro Woche) präsentieren und schaffte es, für die 
jährlichen Wettbewerber von Piedigrotta zwischen wenigstens 80 und mehr als 300 Lieder 
zusammen zu bringen (eine geniale Erfindung von Ferdinando Bideri, die danach von 
allen Verlagshäusern nachgeahmt wurde). Bereits diese wenigen Zahlen in Bezug auf 
einen einzigen, wenn auch sehr wichtigen Verleger, die mindestens um das zehnfache 
gesteigert werden müssten, geben eine unmittelbare Vorstellung von einer Verlagsindus-
trie, die – im Nebeneinander von Handwerk und kompliziertesten industriellen Verfahren 
– insgesamt eine geringe Zahl von Angestellten an sich band, beträchtliches Kapital in 



Umlauf brachte und eifrig produzierte. Zweifellos ist die Verbreitung des Liedes, die das 
neapolitanische und außerneapolitanische Musikverlagswesen zu realisieren vermochte, 
eine beeindruckende Leistung. Nicht nur hinsichtlich der Quantität, Qualität und Vielfalt 
der eingesetzten Mittel, sondern vor allem wegen der intelligenten Nutzung der wirt-
schaftlichen, sozialen und kulturellen Möglichkeiten vor Ort. 

Die Vermarktung des Liedgutes und die Erschaffung seines Mythos oblagen auch 
der Tages- und Zeitschriftenpresse, mit der die Welt des Liedes in mehrfacher Weise eng 
verbunden war: weil viele Liederschreiber auch (oft sogar vor allem) Journalisten waren 
und weil Musikverleger und Lokalpresse einen entsprechenden Nutzen aus dem Massen-
konsumprodukt zogen, das bei den Lesern ebenso beliebt war wie das Feuilleton.

Um ein Produkt einem breiten Publikum zugänglich und begehrenswert zu machen, reicht 
eine effiziente Verlagsstruktur, die es in großen Mengen herstellen und verbreiten kann, 
aber nicht aus; schon gar nicht in einer von Analphabetismus geprägten Gesellschaft, deren 
Kultur eine vorwiegend mündliche ist. Zu Gehör brachte die Lieder hier bekanntlich das 
Varieté-Theater, das mit der Welt der Produktion durch Übereinkünfte zwischen Verlegern, 
Musikern, Liedautoren, zwischen Impresarios, Eigentümern und Stars des Café Chantant 
verbunden war. Während für die internationale Verbreitung Gastspiele in Europa, Auftritte 
in den Hotels und Lokalen von London, Paris, Berlin, Hamburg und bei den Weltausstel-
lungen sorgten, spielten in Neapel selbst Myriaden kleinerer und größerer Theater, Buden, 
Restaurants, Bars und Cafés die entscheidende Rolle. Sie alle, vom volkstümlichsten bis zum 
vornehmsten, stellten Lieder vor – in den Pausen eines Schwankes von Eduardo Scarpetta 
oder einer Operette, bei der opera dei pupi (Puppentheater) oder einer Schnulze von Fede-
rico Stella, zwischen einem Teller Spaghetti und einem Champagnerglas; ganz abgesehen 
von den Pianolisten (»pianini«) und den Straßensängern, die ununterbrochen in der Stadt 
unterwegs waren, oder von den Kleinkünstlern, den »posteggiatori« und »gavottisti«, die 
mit ihren Darbietungen die Abende im Freien, die Tage in den Badeanstalten, die privaten 
Feste der Neapolitaner musikalisch untermalten. Wenn auch von der Verlagsindustrie wenig 
kontrollierbar, hingen sie alle, was Quantität und Qualität sowie die Taktung von Veröffent-
lichung, Lancierung, Vermarktung und Werbung der Lieder betrifft, von ihr ab. 

Eine solche Verlagsorganisation brachte neue Arbeitsbedingungen für die Geistes-
arbeiter mit sich, welche die literarischen und musikalischen Werke produzierten: eine 
Fertigung nach festen Zeiten und Rhythmen, einzuhaltende Produktstandards, wirtschaft-
lichen Arbeitsabläufen, die Bedienung von Stereotypen bei gleichzeitigem Maximum an 
Innovation. Diese Verlagsorganisation musste ›Schöpfer‹ formen, die diese Forderungen 
erfüllen konnten. Schon in der kurzen Zeit von 1880 bis 1914 profilierten sich so min-
destens zwei Generationen von Autoren. Die erste waren Di Giacomo, Bracco, Denza, 
Costa, Valente; Fachleute mit einschlägiger Berufserfahrung im Bereich der Kulturindus-
trie und meist selbst in die Veränderungen von Kultur und Produktion aktiv involviert. 
Verwurzelt in einer Musikkultur von Kunstlied und Salonmusik, von Reiseliteratur und 
bozzettismo, anspruchsvoller Dichtung in Hochsprache und Dialekt sowie volkstümlichen 
Dialektformen, begründeten sie die Stereotype und Topoi der nuova canzone und seines 
journalistischen Diskurses. Im Laufe etwa eines Jahrzehnts wurden sie von einer neuen 
Generation von Dichtern und Musikern ersetzt oder ergänzt, deren spezifisches Können 
ausschließlich und rein praktisch auf das Lied ausgerichtet und gänzlich in die Verlagslogik 
integriert und von ihr funktionalisiert war.
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Piedigrotta 

In der ›Neuerfindung‹ des traditionellen Festes von Piedigrotta allerdings zeigen das 
neapolitanische Musikverlagswesen und die Kulturindustrie ihre ganze Unvoreingenom-
menheit. Das Fest bedeutete eine Aktualisierung von Sinnschichten und Synkretismen 
(aus Sonnenkulten, Initiationsriten, katholischer Liturgie, monarchischer Repräsenta-
tionskultur) und wandelte sich zum schnellsten und wirksamsten Umschlagplatz für 
Hunderte von Schlagern, die für die Wettbewerbe komponiert wurden, welche die vielen 
neapolitanischen Verlagshäuser, ihre Magazine, die Tages- und Zeitschriftenpresse, die 
großen Warenhäuser, Hotels, Theater und Badeanstalten ausschrieben.

Bei den Wettbewerben konkurrierten Lieder und Autoren; die Gewinnertitel – die ersten 
drei in der Klassifikation und eine mehr oder weniger lange Reihe von Publikumslieblin-
gen – wurden einige Tage vor dem Fest durch die Stars der Theater und Cafés Chantants 
ausgiebig vorgestellt. 

Aber die Vorbereitungsarbeiten für das Fest von Piedigrotta begannen immer schon 
im Frühjahr, damit im August Dutzende Verlagshäuser ihre Alben in den Handel ge-
bracht und außerdem dafür gesorgt hatten, die gedruckten Faltblätter mit den Liedtexten 
(»copielle«) zu verbreiten, Legionen von pianini anzuheuern, Sänger und Musiker zu 
bezahlen, um an öffentlichen Orten, in den Zeitungsredaktionen, den Theatern und Cafés 
Konzerte zu geben. Gleichzeitig druckten die Tages- und Wochenzeitungen die neuen 
Titel ab, veröffentlichten Autorenprofile (mit der Auflistung ihrer Erfolge und Portrait-
fotos beziehungsweise -zeichnungen), Geschichten über die neapolitanische Canzone 
von den Anfängen bis in die Gegenwart und Loblieder auf das Genie und die angeborene 
Musikalität der Parthenopäer. 

All das kulminierte in der Nacht vom 7. zum 8. September – wenn Sonderzüge Scharen 
von Ausflüglern in die Stadt ergossen, die Touristen sich auf den Terrassen der Cafés und 
Hotels drängten und die Stadt von einer sommerlichen Atmosphäre aufgeheizt war – in 
öffentlichen Konzerten in der Villa Comunale und auf der Piazza Plebiscito, während 
Wanderkapellen unter der Leitung von Liedermachern ohne Pause durch die Hauptstra-
ßen zogen und in den Redaktionen und Cafés Halt machten, und die Tageszeitungen, 
die dieses oder jenes Lied, diesen oder jenen Autor unterstützten, großflächig verteilt 
wurden, zwischen dem Hin und Her der pianini, die auf ihren Drehorgeln die Melodien 
des Jahres abspulten.

Piedigrotta war also der Moment, an dem das komplexe Produktionssystem der Can-
zone massiv in Aktion trat. Aber hier traten auch die Synergien zwischen den einzelnen 
städtischen Wirtschaftssektoren deutlich zu Tage. Das Musikfest ermöglichte die beste 
Werbung für Industrie und Handel. So entstanden die Liedreklame und die Finanzierung 
der »copielle«, Partituren, Alben, Musikpostkarten und Gesangsveranstaltungen, die 
Organisation der Umzugskarren und Festzüge mittels Bewerbung durch Händler und 
Produzenten. Und es war der Moment einer Vervielfachung der touristischen Angebote in 
der Stadt, ihrer Aufnahmekapazitäten und Dienstleistungsstrukturen, des Vergnügungs- und 
Unterhaltungssektors. Piedigrotta war – kurz gesagt – nicht nur die »festa delle canzoni«. 
Es war auch das Fest neuer Produktions- und Konsumptionsweisen, einer neuen Nutzung 
von Raum- und Ausdrucksmitteln sowie der sozialen und wirtschaftlichen Ressourcen 
der Stadt.



In den Piedigrotte des späten 19. Jahrhunderts kann man also auch den Willen des 
städtischen Unternehmertums ausmachen, die traditionelle wirtschaftliche Ressource des 
Tourismus auszubauen. Die Anstrengungen dahingehend, den traditionellen Bildungs- und 
Luxustourismus in einen modernen Massentourismus umzuwandeln, scheinen schließlich 
von Erfolg gekrönt worden zu sein. Zumindest wenn man der Lokalpresse Glauben schenkt. 
Il Mattino berichtete am 6. September 1909, dass sich mehr als 500.000 Menschen in der 
Stadt aufgehalten haben, die offensichtlich entsprechend gerüstet war. 

Langlebiger Mythos

Was aber sagen nun die Lieder selbst eigentlich aus? Ihr Mythos betrifft vor allem die Iden-
tität und Alterität Neapels und gründet ein ›Wir‹ gegen ein ›Sie‹, gegen die Piemontesen, 
die Italiener, Römer, Mailänder usw. Dieses Wir aber ist selbst ganz und gar heterogen, 
angefangen von den konfliktbeladenen Ungleichheiten auf Seiten der Produktion ange-
sichts einer geistigen Arbeitskraft, auf die Ruhm, Prestige, Macht und Verdienst ungleich 
verteilt sind. Vor allem aber darf der stumme Protagonist der Lieder nicht vergessen 
werden: jenes von den Dichtern und Mythographen der Canzone besungene ›Volk‹, das 
singt und doch zum Schweigen verurteilt ist, weil die Lieder nach Regeln und Kodes 
verfasst sind, an denen es nicht beteiligt ist. Unmöglich ist es ihm, sich ›auszusagen‹ 
oder ›wiederzuerkennen‹, weil die gewalttätigen Ungleichgewichte in der Gesellschaft 
und in der Geschichte, in denen es sich wiedererkennen würde, im Mythos der Canzone 
bereinigt und harmonisiert sind.

Letztlich ist es nicht nur nützlich, die Mythen zu entmythisieren, sondern auch zu 
fragen, was sie am Leben erhält. Diese Frage betrifft etwa die Autorität der Erzähler, die 
sich mit scheinbar einfachen Geschichten des dichten und manipulierenden Feldes der 
Medien bedienen und den unterschiedlichen Rezipientenkreisen anpassen. Salvatore Di 
Giacomo kann als der Meister in dieser Branche bezeichnet werden. Zahlreiche Werke und 
seine Imagepflege zeugen von einem beständigen Bemühen um Distanz zum Universum 
der ›Warenwelt des Liedes‹, aber auch um eine Synthese (gar Erfindung) der Geschichte 
und des Image der Canzone, die sie als poetisches und Bildungsprodukt zu rechtfertigen 
vermochte. Nicht zufällig haben die Schriften Di Giacomos über Jahre die historisch-do-
kumentarische Grundlage der meisten Veröffentlichungen über das neapolitanische Lied 
gebildet (die Schriften, auf die dabei vor allem Bezug genommen wird, finden sich in: 
»Celebrità Napoletane«, 1896, »Piedigrotta for Ever«, 1901, »Napoli: Figure e paesi«, 
1909, »Luci ed ombre napoletane«, 1914; heute sämtlich wiederabgedruckt in: II teatro 
e le cronache, Mailand 1964). 

Vor allem die Liedautoren der ersten Generation litten unter den neuen Arbeitsbe-
dingungen, die sie immer weiter vom Ideal und der traditionellen Figur des Gebildeten 
entfernten. Im Übergang der traditionellen Kunst- und Literaturproduktion zu Produk-
tionsformen, die immer stärker zweckorientiert waren und Prinzipien gehorchten, die 
der Arbeit selbst äußerlich waren, gerieten sie in die missliche Lage, ihre Autorschaft 
für die Schlager negieren zu müssen. Zumindest die berühmtesten unter ihnen konnten 
den Verlegern ihren Namen zwar als Werbemittel nicht vorenthalten, wollten sich aber 
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auch nicht an ein Produkt binden, dessen Warencharakter allzu offensichtlich war und 
den Ausschluss aus dem gehobenen Künstlerstand und den Eintritt in den geringeren der 
Produzenten bedeutete. Ganz unterschiedlich sollten die individuellen und kollektiven 
Strategien diesbezüglich ausfallen. Aber die Aufwertung der Canzone als Kunstform (die 
dank der romantischen Poesie im ›Geist des Volkes‹ verankert war) und die hartnäckige 
Verschleierung der Kulturindustrie und der von ihr abverlangten Arbeitsformen, ließ alle 
selbstreflexiven Bemühungen der neapolitanischen Kulturindustrie konvergieren.

In der jüngeren Vergangenheit zeigte der Mythos seine beharrliche Langlebigkeit darin, 
dass die Piedigrotte, die Lieder und die Festivals mit allen ihren Stars und Mythologien 
einen wichtigen, wenn nicht wesentlichen Part der Politik des langjährigen Bürgermeisters 
von Neapel und umtriebigen Großunternehmers Achille Lauro (1887–1982) ausgemacht 
haben, der der unangefochtene Paladin eines ›revanchistischen‹ Meridionalismus war.

Seine Verwertung der neapolitanischen Canzone, der Tradition, des Spektakels und 
des Piedigrotta-Festes scheint eine rationale und eine emotionale Seite zu haben. Die rati-
onale Seite fördert die Musiktradition, weil sie einen wichtigen Anteil am internationalen 
Image Neapels hat, und zielt auf die »forestieri e stranieri in visita« (siehe »Le ›feste di 
Napoli‹, 1956«, hrsg. von Paolo Conca, Neapel 1957, S. 12). Die emotionale Seite war 
nach innen gerichtet und berief sich auf die Zugehörigkeit des sindaco-padrone Lauro zur 
Volkskultur und -mentalität. Das Vorgehen hat Konsens erzeugt. Aber es ist bezeichnend, 
wenn man an diese Zeit zurückdenkt, wie wenig Worte darüber verloren werden, wie und 
warum es möglich ist, Wählerstimmen, Machtpositionen und politische Unterstützung 
durch Festumzüge, Illuminationen, Lieder und Feuerwerksspektakel zu gewinnen. Das 
Phänomen Lauro und sein wundersamer Aufstieg lassen sich im Kontext der nationalen 
Politik und der bürgerlichen ökonomischen Interessen analysieren und erklären, wenn 
man aber zum Problem des Konsenses kommt, zu jenem ›Volk‹, das an Lauro ›glaubte‹, 
ihn unterstützte und für ihn stimmte – und noch heute mit ›Respekt‹ an ihn erinnert – dann 
wird das panem et circenses der Römer oder das »feste, farina e forca« (»Feste, Mehl und 
Galgen«) der Bourbonen-Ära in Erinnerung gerufen. Man rekurriert auf die natürliche 
Neigung des Volkes, sich einwickeln zu lassen, seine souveräne Macht im Austausch 
gegen ephemere und illusorische Befriedigungen abzutreten. Die Untersuchung, wie und 
warum die Neapolitaner Lauro wählen konnten – mit seiner ganzen Trivialität, seinen 
Piedigrotte, seiner Theorie vom touristischen Aufschwung durch Kasino und Folklore-
Gruppen – findet in den 1950er bis 70er Jahren keinen Zutritt in die ›gute Stube‹ der 
neapolitanischen Kultur und Politik, es sei denn in der Form eines eiligen und bisweilen 
verlegenen Abschwörens.

Intellektuellenschelte

Der Ausschluss des Volksliedes aus den Untersuchungen über die Volkskultur ist zum Teil 
darauf zurückzuführen, dass seine »Weise, die Welt und das Leben aufzufassen« nicht 
»im Gegensatz zur offiziellen Gesellschaft« stehe; dass es sich um eine Form »kulturellen 
Widerstands« handelt, der sich nicht in Opposition zu den Absichten derer manifestiert, die 
diesen Widerstand ausnutzen und befördern (so Antonio Gramsci unter Bezugnahme auf 



Ermolao Rubieri). Außerdem sei – wie Pasolini schreibt – die neapolitanische Volkskultur 
»unrein« (»impura«), und doppelt unrein sei die der Lieder, Piedigrotte und Festivals, weil 
sie den Werten der Ware und des Marktes, des Geldes und der Industrie so nahe steht. 
Überhaupt sei das neapolitanische Volk nicht »rein«, und auch kein Proletariat in einer 
Zeit, in der »die Alternative vom proletarischen ›Klassenbewusstsein‹ monopolisiert ist 
(das die Subproletarier und deshalb, ganz bürgerlich, die ›popolaren Kulturen‹ hasst, denen 
sie nie eine anständige Politik gewidmet hat). […] Es hat gar nicht anders sein können, 
und folglich gibt es keinen Anlass zum Vorwurf: aber es ist wirklich schade, dass [Erne-
sto] De Martino, statt sich mit der Popolarkultur Lukaniens zu beschäftigen, sich nicht 
mit der Popolarkultur Neapels beschäftigt hat. Im Übrigen hat sich kein Ethnologe oder 
Anthropologe jemals mit derselben wissenschaftlichen Genauigkeit und Absolutheit wie 
für die bäuerlichen Popolarkulturen mit urbanen Popolarkulturen befasst. Undenkbar ist 
eine Untersuchung wie diejenige von Levi-Strauss für einige kleine – isolierte und reine 
– wilde Völker für das Neapler Volk beispielsweise. Die Unreinheit der ›Strukturen‹ der 
neapolitanischen Popolarkultur muss einen Strukturalisten entmutigen, der natürlich die 
Geschichte mit ihrer Konfusion nicht mag«.**

Die kulturellen Wider- und Rückstände, die sich in der Leidenschaft für die Festivals, 
die Piedigrotte, die Inszenierungen zeigen, gelten als vollkommen im Einklang mit der 
Geschichte und Natur der Nachfahren der Lazzaroni, der »plebe decaduta, che impronta 
della sua caratteristica corruzione tutta la vita cittadina«.

Als Produkte der Verlags- und Schallplattenindustrie wurden die Lieder des Neapler 
Festivals denen von Sanremo und dem aufkommenden Fernsehen und damit der Kategorie 
der popolaren Idiotien zugeschlagen. Auf widersprüchliche Weise und mit offenkundigem 
Unverständnis für Geschichte und Eigenart wurden sie des ›Verrats an der Tradition‹ 
– sowohl der Bildungstradition Di Giacomos als auch der folkloristischen – angeklagt und 
von den Intellektuellen rasch abgekanzelt, die sich in ihren Wertvorstellungen gekränkt 
fühlten und sich hinter der Verteidigung von ›Qualität‹ und einer Organisation geistiger 
Arbeit verschanzten, die von den Grundsätzen der Fabrikation weit entfernt sind.

Ein weiterer Grund für die Verwerfung steht im exakten Gegensatz zum Interesse, 
das der Comandante Lauro ihnen beimaß: die Lieder wurden vor allem als Symbol einer 
Imagepolitik abgelehnt, die sie als Botschafter in der Welt benutzte, mit dem erklärten 
Ziel einer Beförderung der Fremdenindustrie.

Die Opposition klagte den Comandante seinerzeit an, die industrielle Zukunft der 
Stadt an das Abenteuer Tourismus verraten zu haben. Sie setzte Umstrukturierung und 

** »L’alternativa è monopolizzata dalla ›coscienza di classe‹ proletaria (che detesta i sottoproletariati e quindi, 
borghesemente, le ›culture popolari‹, verso cui non ha mai espresso una politica decente). […] Non po-
teva essere altrimenti, e quindi non è il caso di recriminare: ma è veramente un peccato che [Ernesto] De 
Martino anziché occuparsi della cultura popolare della Lucania non si sia occupato della cultura popolare 
di Napoli. Del resto nessun etnologo o antropologo si è mai occupato, con la stessa precisione e asso-
lutezza scientifica usata per le culture popolari contadine, delle culture popolari urbane. È inconcepibile 
uno studio come quello dedicato da Levi-Strauss ad alcuni piccoli popoli selvaggi – isolati e puri – per il 
popolo di Napoli, per esempio. L’impurezza delle ›strutture‹ della cultura popolare napoletana è fatta per 
scoraggiare uno strutturalista, che, evidentemente, non ama la storia con la sua confusione«; Pier Paolo 
Pasolini, Gli uomini colti e la cultura popolare, in: Il Tempo, 22. 2. 1974, jetzt in: Scritti Corsari, Mailand 
1975, S. 234.
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Entwicklung mit Großindustrie und Fabrikarbeiterklasse gleich, und war nicht in der Lage, 
die Produktivität, d.h. die neuen Organisationsformen von Arbeit, die Produktionsweisen 
und die Herausbildung neuer sozialer Figuren der Kultur- und Tourismusindustrie anzuer-
kennen. Gewiss können die Projekte von Lauro nicht gerade als ideal für die Stadt gelten. 
Von Bedeutung aber ist, dass das von ihnen eröffnete Feld nicht als möglicher Kampfplatz 
angenommen wurde, sondern von einer Kulturpolitik, die sich Entwicklungsmodellen 
gegenüber, die nicht die der staatlichen Intervention und beschleunigten Industrialisierung 
sind, völlig verschlossen hat. 

Soweit die Kategorien der Interpretation im kulturellem Kontext, die dafür verant-
wortlich sind, dass die Lieder nicht Gegenstand einer ›ernsthaften‹ Untersuchung und 
Diskussion wurden und inzwischen im Zentrum eines komplexen Geflechts negativer 
Konnotationen stehen: weil sie von einem Volk von Lazzaroni ›adoptiert‹ wurden, weil 
sie als Ware und Industrieprodukt kontaminiert sind, weil sie mit der Massenkultur 
verbunden und vor allem weil sie Bestandteil der populistischen Politik des politischen 
Gegners sind.

Aber die neapolitanische Kulturelite – die die sich mit der europäischen ›Hochkultur‹ 
identifiziert und den Verfall nicht hinnimmt, in den eine verkommene und korrupte Plebs 
und ihre politischen und kulturellen Verführer die Stadt treiben, sondern bekämpft, weil 
sie die materielle und moralische Misere der Mitmenschen als eine tägliche sträfliche 
Niederlage empfindet – weigert sich, auf dem Kampfplatz des Gegners (also des Teils der 
Stadt, in dem sie sich nicht wiedererkennt und sich nicht wiedererkennen will) anzutreten, 
auch weil sie ahnt, dass es den eigenen Machtverlust bedeuten könnte, das Terrain des 
Anderen zu betreten. Hier werden der Zwiespalt und die Zerrissenheit derjenigen offenbar, 
die sich irgendwie – wenn auch in entstellter Weise – in dem Spiegel wiedererkennen, 
den das Gegenüber ihnen vorhält, die ängstlich dem Zauber seiner Argumente erliegen 
und sich ohnmächtig fühlen angesichts der Macht und Freiheit derjenigen, die Argumente 
benutzen, die sie selbst in der Tiefe ihres Unbewussten zu entdecken sich fürchten. »La 
canzone« ist immer noch ein Symbol der Stadt, das alle an gemeinsame Ursprünge erin-
nert: diejenigen, die sie zu den »misteri gloriosi« zählen und jene, für die sie ein »mistero 
doloroso« der neapolitanischen passione darstellt. 

Wie jedes Symbol ist auch die Canzone ambivalent. Ambivalent sind die Reaktionen 
und Gefühle, die sie hervorruft: die gebildeten Neapolitaner lieben die Lieder, singen sie 
und lassen sich von ihnen anrühren. Aber sie schämen sich dessen auch und versuchen, 
auf Distanz zu gehen, weil sie diese Hingabe als eine Schmälerung ihres Selbstwertgefühls 
erleben. Diese Beziehung zu den Liedern ähnelt überraschend jener zur Stadt. Denn so 
unweigerlich sie ›von hier‹ sind, das Zugehörigkeitsgefühl und die Identität ansprechen, 
repräsentieren sie – für den kultiviertesten, edelsten, fortschrittlichsten, ›europäischsten‹ 
Teil der Stadt – die Begegnung mit dem eigenen ›schlechten Gewissen‹. Sie konfrontieren 
die »sede del progresso storico« (»den Sitz des historischen Fortschritts«) – »là dove si 
elaborano i valori che contano per tutti« (»den Ort, wo die Werte ausgearbeitet werden, 
die für alle zählen«), »dove si realizzano i successi individuali misurati su quei valori« 
(»wo, gemessen an diesen Werten, sich individuelle Erfolge einstellen«), »dove si fab-
bricano i nuovi beni che soppiantano gli antichi« (»wo die neuen Güter entstehen, die die 
alten verdrängen«), »dove sta chi ha il potere« (»wo die sind, die die Macht haben«) – der 
bitteren Einsicht in die eigene geschichtliche Bedeutungslosigkeit, dem Gefühl, an einem 



Ort zu leben, wo »qualsiasi sforzo arriverà solo a sistemare la miseria, ad ammobiliare 
l’inferno« (»jegliche Anstrengung nur soweit kommt, das Elend zu ordnen, die Hölle 
einzurichten«) (Alessandro Pizzorno, Familismo amorale e marginalità storica, ovvero 
perché non c‘è niente da fare a Montegrano, zuerst 1967, jetzt in: Quaderni di Sociologia, 
2001, Bd. 45, Nr. 26/27, S. 360–361), aber auch dem Willen, einem wahrgenommenen 
Prozess zu widerstehen, der irgendwie von außen auferlegt wird und automatisch in ei-
nen exaltierten Traditionalismus münden musste (Giuseppe Galasso, Napoli, Roma-Bari 
1987, S. XXXV).

Seitdem sich die gebildeten Neapolitaner des Prozesses bewusst geworden sind, der 
sie zur historischen Bedeutungslosigkeit verdammt, versuchen sie die eigene historisch-
soziale Physiognomie zu dekonstruieren. Dabei bewegt sich ihre Kritik in einem aktu-
ellen europäischen Theorierahmen. Wo sie einerseits über kreatives Potential und die 
Fähigkeit verfügen, Wissenszusammenhänge herzustellen und auf die eigene Realität 
zu projizieren, bleibt die Frage der eigenen Rolle, des Status und der sozialen Stellung 
des Intellektuellen andererseits aber ein Problem. Ein Bezug der eigenen Tätigkeit zur 
politisch-administrativen Realität fehlt völlig. Deprimierend ist ihnen dann die Einsicht, 
dass – anderswo – ihre Anstrengungen nicht nur besser honoriert, sondern von Nutzen 
wären. Für alle ›kultivierten‹ Neapolitaner ist die eigene Zugehörigkeit zu Neapel eine 
Leidenschaft: man genießt und erleidet sie, flieht sie und sucht sie doch. Und von den 
Leidenschaften zu sprechen, fällt schwer. Mehr noch, es ist schmerzhaft.

Kommen wir zum Heute und zur Neuauflage der Canzone und von Piedigrotta durch die 
derzeitige Lokaladministration, die dabei ist, den Image-Wert beider wieder zu entdecken 
und zugleich, wenn auch unvollkommen, die wirtschaftliche und strukturelle Bedeutung 
von Kulturindustrie und Tourismus gutzuheißen. Sie bemüht sich, mit dem Schlager die 
Vorstellung einer einigen und friedlichen Stadt einzufangen. Er wird zum ›Symbol‹, das 
die vielen Seelen der Stadt gegen die Höllenszenarien, die von den Nachrichten und der 
italienischen Gesellschaft entworfen werden, einen soll.

Man denke nur an die Äußerungen von Lokalpolitikern anlässlich der Begräbnisfei-
erlichkeiten von Mario Merola, dem König der neapolitanischen Sceneggiata und eines 
neapolitanischen Liedes, das noch »eine kulturelle Brücke« bildete, »eine Welt ganz un-
ten, aufgeschrieben von den oberen Schichten« (»una cultura ponte«, »un mondo infimo 
scritto dai ceti alti«) und ›promiskuitiven‹ Repräsentanten Neapels, das ebenso wenig 
wie er »niemals ein Geheimnis daraus gemacht hat, sowohl mit der Mafia-Familie der 
Zaza Umgang zu haben, als auch mit dem Richter Falcone« (»non ha mai nascosto le 
frequentazioni con la famiglia mafiosa dei Zaza, né quelle con il giudice Falcone«) (Sales 
2006). Merola, hieß es, war »ein großer Bezugspunkt, ein großes Symbol für Neapel« (»un 
grande punto di riferimento, un grande simbolo per Napoli e il Mezzogiorno«) (Antonio 
Bassolino); »der Sänger des echten Neapel« (»Il cantore della Napoli verace«) (Clemente 
Mastella); »ein positiver Botschafter der besten neapolitanischen Volkstradition« (»Un 
ambasciatore positivo della migliore tradizione popolare napoletana«) (Kulturassessor 
Nicola Oddati), »eine gute Übermacht« (»un prepotente buono«) (Rosa Russo Iervolino). 
Die Bürgermeisterin übertrifft sich am Ende selbst mit der Schlussfolgerung: »Wir müssen 
die guapparia, auf die man stolz sein kann, wiedererobern« (»Dobbiamo recuperare la 
guapparia nella misura in cui è orgoglio«) (vgl. D’Avanzo 2006). Von der Presse wurden 
diese Hymnen einhellig als ein Zugeständnis an die Lazzari-Seite der Stadt bewertet und 
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für unangemessen befunden zu einem Zeitpunkt, da die Camorra und alle anderen der 
Legalität und Normalität widerständigen Gruppierungen zum Großangriff geblasen haben. 
Sie zeigen, wie schwierig es ist, auf einem Gebiet zu agieren, das immer noch im Nebel 
von Verdrängung und Unverständnis liegt.

Misslicherweise ist der kulturpolitische Blick immer noch rückwärts gewandt. Auf 
ein Kommunikationssystem aus einer Zeit des Fordismus, charakterisiert durch eine Lo-
gik der Inklusion und durch das Ziel einer nationalen und sozialen Integration, während 
inzwischen die neapolitanische Schlagerproduktion vom Phänomen der Neumelodiker 
(neomelodici) beherrscht wird, der ›diabolischen‹ Seite der Canzone napoletana, die 
sich den integrativen Szenarien der »verlorenen Harmonie« (Raffaele La Capria) der 
Napoletanità verweigert. 

Die Nachfahren der Lazzari werden nicht mehr ›besungen‹. Sie sind verstummt in 
jener Phase, als die Protagonisten die großen nationalen und internationalen Unterneh-
men (Ricordi, Polyphon Musikwerke und dann in einer zweiten Phase die RAI) waren. 
Aber geschult darin, aus Produkten und Massenmedien Nutzen zu ziehen, haben sie im 
digitalen Zeitalter auch die Möglichkeit des geringeren Aufwandes gefunden, um sich mit 
Ausdrucksmitteln nahe der Mündlichkeit und heimischen Sprach- und Aufführungsformen 
zur Sprache zu bringen und Denkprozessen eine Richtung zu geben. Die Neumelodiker 
verfügen, auch weil sie sich an ein relativ begrenztes, ausschließlich einheimisches Pu-
blikum richten, über ein halb-unabhängiges Produktionssystem, das Ausdrucksfreiheit 
und Selbstdarstellung gewährt, die in einem großen Apparat mit der unvermeidlichen 
Selbstzensur undenkbar sind. Die Produktionsstrukturen, die Netzwerke für Vertrieb 
und Werbung, die Gelegenheiten für Live-Auftritte und das Publikum entwerfen nun 
den brüchigen Stadtplan einer entschiedenen kulturellen Alterität, deren Nähe zur Klein-
kriminalität und organisierten Unterwelt von den Autoren und Interpreten alles andere 
als kaschiert, sondern in Verhaltensweisen und im Lied verherrlicht wird; ein Trend, der 
nicht verschwiegen werden kann.

Der Mythos der Canzone kann nicht mehr vom neapolitanischen Alltag erzählen (in 
dem wir uns jedoch gern mit den Canzoni umgeben). Zu lange schon macht er einen Un-
terschied zwischen ›uns‹ und ›denen‹ (den Piemontesen, Italienern, Römern, Mailänder 
usf.), mildert die Ungleichgewichte und trägt dazu bei, den Blick vom ökonomischen, 
kulturellen, sozialen Gefälle ›unter uns‹ abzulenken. Er ist ein Monument der Vergan-
genheit. Nun ist es an der leidenschaftlichen Intelligenz der Gegenwart, neue Wege zu 
finden, ihn zu beleben. 

Marialuisa Stazio
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